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Gli scritti raccolti in questo volume sono 
apparsi saltuariamente su vari giornali e 


ri 
viste. 


Per quanto collegati da un nesso lo- 
gico, non pretendono dî essere una esauriente 
trattazione dell'argomento, e contengono qual- 
che inevitabile ripetizione di concetti. 
Rappresentano tuttavia - e però crediamo 
opportuno raccoglierli — un primo tentativo di 
stabilire in modo chiaro e organico i canoni 
essenziali di quella novissima forma di arte 
che, quando si voglia, potrà costituire il cine- 


matografo. 
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Poetica del Cinematografo 


| Quando ,S1 pensi alla vasta e co 

nizzazione industriale cui ha dato PIPIeSse orga: 
zione del cinematografo, e SERRE 
l'influenza che gli spettacoli cinematopi consideri 
sul pubblico più esteso e più vario: SO 
assomma quella del te TE ARI 


atro e del sior sa 
somma que i CO € nale, si è 
portati a concludere che il cinematografo sia uno 


degli elementi essenziali della vita moderna, Non 
è possibile quindi trascurare di prenderlo in seria 
consideezha: da tutti ì punti di vista. Non solo 
da quello sociale e industriale, ma anche da quello 
puramente estetico. Il quale non è meno impor- 
portante. 

Intendiamoci: il cinematograto come è oggi 
non è un'arte, ma semplicemente un genere di 
spettacolo, che ha una singolare analogia formale 
ed intima. con la pantomina romana del tempo 
di Augusto, e il cui successo è dovuto ad ana- 
lorhe condizioni spirituali e sociali. ° 

Finora, non se l'abbia a male nessuno, tutto 
quello che è stato fatto con le migliori intenzioni, 
non è se mai che un tentativo di fare dell'arte, 
non altro. Ma se il cinematografo non è ancora 


saio 


arte, ha in sè tutte le possibilità per diventare 
tale; per essere anzi l'arte più rappresentativa e 
ja sola originale del nostro tempo, 

Durante le proiezioni più idiote e più. noiose 
cui accade di assistere, € che pare abbiano su 
l'intelligenza l'azione abbrutente dell’acquavite, 
avviene di essere colpiti improvvisamente da ef- 
fetti di luce o di movimento il più delle volte 
casuali e neppure previsti da chi ha messo in 
iscena il soggetto, ma che non si incontrano in nes- 
sun'altra forma di spettacolo, e che fanno pro- 
vare un brivido nuovo ai nostri nervi stanchi e 
addormentati. Questi effetti appaiono come pie- 
truzze sfaccettate e rilucenti in una cascata di 
ciottoli terrosi, e restano presto sommersi nella 
volgarità monotona di tutta la proiezione; ma 
bastano a rivelarci la vera essenza del cinema- 
tografo. Si tratta perciò, se vogliamo costruire 
una poetica di questa nuova arte, di coordinare 
tutti questi elementi dispersi che ci fanno pro- 
vare un brivido nuovo, e di far si che non siano 
più l'eccezione ma la parte normale di tutta la 
visione cinematografica. Il problema è tutto qui. 


Mk 


Finora non si è concluso nulla perchè si è 
partiti da un punto di vista assolutamente falso. 
Si è cercato di fare del cinematografo un sur- 
rogato del teatro, riducendo a pantomime drammi 
o soggetti essenzialmente teatrali. Ora, pur 
considerando che un dramma implica di solito 
un antefatto — antefatto che può essere raccon- 
tato o evocato in poche parole, ma non può es- 
sere rappresentato senza nuocere all'economia 


Lario 


MIS 
dell'episodio essenziale _ [Ate 
il teatro è opposto în ogni sercipio che regge 
cinematografo, SMI senso a quello de) 
Il Teatro — generato come è | 
essenzialmente Verbal ; 
mento esteriore (il che Costituiz; IE ci IUDVIS 
Il cinematografo — come rivelai ome alità) 
è essenzialmente VISIVO e dinat 
la successione rapida di 
episodi che si integr; a costituir 
RO, 4 ia ul VEL: S re 
una sorta di. lirismo che Potremo dire visivo 
Sono due forme, Quindi, divergenti. Ed il solo 


; ella sua 
3 i 1 momenti di grottesco 
o di terrore, în cui la parola se non si estingue 
diventa grido, e il gesto diventa naturalmente 
silenzioso. 
“A convincersi di questo. basta pensare al- 
l’effetto irresistibile degli inseguimenti comici o 
angosciosi che hanno fatto il successo delle 
primissime films non inquinate .da pretenzioni 
drammatiche, e il successo delle films poliziesche 
di importazione americana, e di quelle SR: 
di Max Linder o di Charlot. Questi CUS Sali 
dominano il mercato perchè sono essenzia ene 
cinematografici. E se non è SPpiSs a 
Sfar: era d'arte, mostrano tuttavia la direzione 
Cra muoversi il cinematografo se vuole 
studiare la sua caratteristica essenziale. 


LI 
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rav: uello 
Altro errore per quanto meno RSA 
di voler trarre gli argomenti da romi 


| 
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ll romanzo, di selito, è un seguito di scene e 
di episodi rilegati da brani di spiegazioni e di 
commenti. E’ chiaro allora che se si riduce un 
romanzo a cinedramma, le varie scene non re- 
stino intelligibili se non rilegate da leggende 
esplicative, e che quindi la proiezione non di- 
venti altro che l'illustrazione di un racconto, Ora 
il cinematografo non deve. essere l'illustrazione 
di un racconto, ma un racconto visivo fatto con 
Il che è ben diverso. Deve, cioè, es- 


immagini. i 
sere intelligibile senze alcuna leggenda esplica- 


tiva. 
Non si dica che questa condizione rende im- 
possibile la composizione di uno scenario. Li- 
mita la scelta degli argomenti, e rende difficile 
la creazione di un cinedramma quanto quella di 
un dramma o di un poema. Ma lo sottrae allo 
sfruttamento dei poeti mancati 0 improvvisati, 
e determina la condizione alla quale deve sotto- 
stare se vuol’essere arte. 

La quale condizione, se impone al cinemato- 
grafo una certa unità d’azione e di tempo, non 
lo priva d'altra parte della sconfinata libertà di 
luogo di cui gode rispetto al teatro, che gli per- 
mette di rappresentare la materia del più ardito 
poema drammatico; di alternare. rapidamente 
scene differenti che realizzano una specie di di- 
visionismo scenico, e di seguire da per ogni dove 
un personaggio, cogliendo i suoi gesti più signi 
ficativi, e rendendo chiari certi passaggi più che 
non lo facciano pagine di psicologia. Può infine 
rappresentare la materia dei sogni più tenui; vi- 
sioni fantastiche e incanti e trasformazioni prodi- 
giose; in una parola, tutto quanto è nei reami 


della favola e della leggenda. 


er la. ancora ac i 
principio informatore e ordinatore FR 
Do ore. della nuova 
i Questo principio, come in o 
di arte pratica, non è che il 
complesse che potremmo chi 
si svolge non soltanto nel tempo, ma nello 
DI: n 2 *L* 5 5 “i È 
zio, e non è percettibile che con u ian 


i Ogni altra forma 
Timo. Ma unritmo 
amare visivo, perchè 
sensibilità musicale e pittorica TSE E 
S obbedendo a questo ritmo — è possibile deter- 
minare lo svolgimento e il suecedersi delle va- 
rie scene, che a seconda della loro durata pas- 
sano in primo 0 secondo piano, integrandosi suc- 
cessivamente nello spazio. Solo così è possibile 
che una proiezione cessi di essere un seguito di 
scene ‘ed episodi ricuciti alla meglio, e diventi 
una entità armonica divisa in lasse, come un 
poema. 

E’ necessario Soltanto che la persona del 
poeta si identifichi con quella di chi mette in 
iscena, o che almeno, questi abbia qualità ecce- 
zionali, superiori a quelle che Sì richiedono da 
un direttore di scena di un grande teatro. 

Finora a tutto questo non sl è neppure pen: 
sato. La durata e la successione degli SHSRAI 
non dipende da nessuna legge SperoiE si Da 
Bpisodi secondari Sono prolungati più dei ; 
a oa in mostra le toilettes 0 
sario per mettere bene il \tri importanti 
le nudità di qualche diva, ed altri Imp 


- __riii ee "a 


DI 
— 14 
SE 
sono strozzati perchè non sembrano tali in sè. 
E le films sono calcolate a metri e chilometri! 

È' evidente che finchè le cose dureranno ‘ 
così non è certo da aspettarsi che il cinemato- 
grafo diventi arte. ì i 4 sl 
Questo non è possibile farlo capire ai diret- 
tori delle grandi case cinematografiche, invisi- x 
bili ed inaccessibili come tante divinità. Essi non 
se ne preoccupano € credono di risolvere il pro- 
blema affidando la confezione delle fils a per- 
sone illustri che nel cinematografo mon vedono 

che una fonte di guadagni maggiori, o ad anal- 1 

fabeti che non hanno altro campo per la loro 

attività. E poi che non esiste ancora una critica J 

cinematografica, credono che l'unica via per i 

avere del successo sia quella di solleticare gli 4 

Da istinti più grossolani del pubblico. î 3 

Non ci resta quindi che aspettare che i sud- 

detti direttori di case cinematografiche, che 

spendono somme favolose per mettere in iscena + 

soggetti assurdi, si inducano una buona volta a 

spendere poche migliaia di lire con intenti pu- x 

ramente artistici. E che si liberino dal pregiu- 

dizio che un’opera d'arte non possa avere Suc- ? 
cesso solo perchè tale. 

Ma tutto questo verrà da sè. Il cinematografo ; 
attraversa già una grave. crisi. Il pubblico co- Ì 
mincia ad essere stanco e seccato delle solite 
cose. E il cinematografo o ‘meglio l'industria ci- . 
nematografica dovrà presto cambiare strada per 
avere una ragione di esistere, “ 


Il, 


La idealità del cinematogratîo. 


Il titolo di questo ‘scritto potrà sembrare iro- 
nico 0 paradossale. Ironico a quelli che fanno 
del cinematografo per mestiere o per industria; 
paradossale agli esteti che nel cinematografo non 
vedono che un mezzo meccanico di riproduzione 
della realtà (1). Chi scrive è invece convinto che 
si possa parlare benissimo della idealità del ci- 
nematografo considerato come mezzo di espres- 
sione di una concezione puramente estetica. 

Ma nell'attesa che il cinematografo diventi 
arte non è certo cosa facile parlare della sua 
idealità, nel senso più platonico della parola, a 
chi, sia pure una sola volta abbia assistito 
alla messa in iscena di un soggetto in un teatro 


(1) Il fatto che lo spettacolo cinematografico si realizzi 
attraverso un mezzo meccanico non può costituire una obbie- 
zione a chi voglia \considerare il cinema come una forma 

) 
; Rn intatti pensa che non sia artistica Ja musica ese, 
guita sull'organo, strumento in cui il suono è prodotto SH 
verso un congegno complicato 0 - per dare un SRO 
tro campo - che non sia opera fairte un RL Di 
con ùn processo altrettanto meccanico quale è la 


V 
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fi 
i È difposa o all'aperto. Nessuna fatica ha l'aria di 
essere così abbrutente. Quegli stessi che hanno. 
consuetudine col palcoscenico ne restano come. 
nauseati. Gli attori drammatici, che, per realiz: 
zare guadagni maggiori, si Sono dati al cinema- 
tografo, si aggirano nei teatri di posa con l'aria 
umiliata di chi faccia qualche cosa di indecoroso; 
perchè si sentono ridotti al livello delle com- 
+. parse dei teatri, sempre pronti al cenno del diret- 
# tore di scena, senza alcuna iniziativa personale, 
a fare le cose più meccaniche: aprire una porta, 
infilarsi il soprabito; o ad eseguire ad una data 
imposizione un sorriso o un gesto di dispera- 
zione. Essi insomma non sono che degli Stru- 
menti, delle marionette nelle mani del direttore 
di scena. \ 

Eppure, se si osserva con attenzione questo 
fenomeno, ci si accorge facilmente che appunto 
_in esso è riposta quella che abbiamo detto l'i 
dealità del cinematografo, e quello che deter: 
mina anzi la sua superiorità estetica sul teatro. 


x** 


Anche qui, parlando di teatro a proposito di 
cinematografo, bisogna intendersi e bisogna ri 
cordare che si tratta di due forme differenti, 
rette da principi assolutamente opposti, ma che 
si valgono di elementi comuni: gli attori e le 
scene. tr tuttavia nell'impiego di questi elementi 
che il cinematografo ha una superiorità estetica 
‘sul teatro. î 

A teatro la scena rappresenta .più o meno 
realisticamente, o per mezzo di prospettive pit 
toriche il #4 in cui si svolge l'azione. Mî 

a 
tal 


fi 
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urea 


nell'’un Caso 0 nell'altro sj ete EA 
L c SI de rmi A U ci 
trasti stridente fra l'attor e ch i è dna 3 
sto e A cosa.viva, 


e lo sfondo, che. è artificiale: 
greci soltanto Su a ag che i 
della maschera e del coturno. minare con l'uso 
RE cinema Eno Questo contr 
Dil: ADALSIRS foreste, le nuvole che vediamo 
proiettare sullo schermo sono cose ver 
ci accade di sorridere, rompendo lo Sale È non 
templazione estetica, come quando io 
di un palcoscenico. l'attore apparirci fra cose di- 
pinte. 

Nèsi può dire che ciò sia l'estremo del realismo 
e la negazione dell'arte. Se è discutibile che sia 
arte la fotografia, in cui l'opera personale non 
può manifestarsi che nell'inquadrare un paésag- 
gio, non si può negare la possibilità di diven- 
tare arte al ‘cinematograto, in cui non solo nel- 
l'inquadramento delle scene, ma nella successione 
e nell'ordinanza di queste scene si può rivelare 
tutta la personalità del poeta. 

Senza dire che tanto il bianco e il nero, so- 
lito, quanto le altre tinte uniformi di viraggio in 
uso (rosso, verde o azzurro) per VISIONI di incendi 


di foreste o di paesaggi lunari, attenuano sin= 


colarmente il carattere realistico della scena 
La quale ha non solo la possibilità di diventare ir- 
reale per mezzo degli innumerevoli trucchi è De 
la caratteristica di essere in continuo movimen oi 
A teatro. il movimento della scena se I 5 
impossibile, presenta difficoltà grandissime, © 


i î ardo 
ale er la prima volta da INecarto 
A osa ne della foresta nel Par 


Wagner nella fam n È eo 

STAI \ una rara ecc 

} Ta c che a teatro è Ut 

sifal. Ma quello DE den ud dire la norma: 
x è 


asto non esiste 


zione a cinematogi 


2 
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La scena è mobile; la sua bellezza è dina- 
mica. E per conseguenza il paesaggio cessa 
spesso di essere una cosd accessoria, uno sfondo 
del quadro, e diventa 7 quadro in sè, in con- 
tinua trasformazione. 

E’ tuttavia ancora‘da sfruttare questa carat- 
teristica e ancora da introdurre nel cinemato- 
grafo come elemento essenziale anzi dramma- 
tico, la natura nei suoi i1numerevoli aspetti, con- 
siderati come altrettanti salt d'ario. 


ERE LI 


Ma c'è di più. Il teatro resta sempre una. 


forma d’arte ibrida che è, vale a dire, tra la 
finzione e la realtà. 

La visione del poeta per. manifestarsi e per 
realizzarsi ha bisogno principalmente dell'attore, 
il quale per quanto pieghevole e rispettoso del- 
l’opera d’arte che interpreta, finisce col conta- 
minare la figura ideale concepita dal poeta, so- 
vrapponendole la sua personalità È questa la 
ragione per cui gli spiriti più delicati e raffinati 
rifuggono dal teatro preferendo se mai a quello 
solito il teatro di marionette, nel quale tutto 
resta nel regno della finzione; e per. cui quel 
profondo esteta e uomo di teatro che è Edward 
Gordon Craig sostiene che sulla faccia dell'at- 
tore bisognerebbe riporre la maschera; e che 


l'attore ideale non dovrebbe essere che una , 


super-marionetta. 

Nel cinematografo questo contrasto o meglio 
questa contaminazione della realtà colla finzione 
non si produce mai, non essendo più soverchiante 


| la personalità dell'attore, e diventando questi 


uu.) 


ae iii 


sempliceme 2 

=: SIE amonte una cosa nelle mani del direttore 

È a. La realtà inoltre appare come filtrata 

€ ù € ti i ; 
averso la riproduzione fotografica. Non tanto 


perchè priva degli elementi cromatici î 
pile 
cinzia alia SENIO. sembra una defi- 
Sugli elementi Gevi FOSSO FURORE EReSso 
della vita. La i: È 10 Buco modo ritmici 

; «Le quale nella sua espressione fondamen- 
tale è movimento. Tutta l’attenzione si concentra 
quindi nel gesto dell'attore, che deve. essere es- 
senziale ed armonioso se vuole essere espressivo. 

Ne consegue che, mentre la fotografia non 
mette in luce di solito che l’animalità contenuta 
nella persona rappresentata, il cinematografo può 
mettere in luce invece la sua spiritualità. ‘Per- 
chè il gesto è alla figura umana quello che il 
ritmo è alla melodia, e perchè se vi possono 
essere dei gesti convenzionali © voluti, ve ne 
sono invece di profondamente rivelatori della vita 
intima, più di certe inflessioni di voce. Il pro- 
blema è nel saper isolare, e mettere in valore 
questi gesti significativi. 


** 


Infine gli elementi umani e naturali di cui si 
vale il’ cinematografo, e che possono apparire tra- 
sfigurati dalla riproduzione fotografica, non sono 
che dei mezzi di espressione di qualche cosa di 
trascendente. Perchè il cinematografo rispetto al 
teatro fa dell’impressionismo scenicoe drammatico. 

Îl teatro rappresenta ; il cinematografo con 
l'accostamento immediato di scene e di gruppi 
di scene differenti, suggerisce. Il teatro sa Hero 
con la precisione della parola del dati senti 3 


+ | 
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il cinematografo col gesto silenzioso e sugge- 
stivo può raggiungere l'intensità e la vaghezza 
di espressione che ha soltanto la musica. 

L'accoppiamento istintivo € inevitaile della 
musica con la proiezione cinematografica deriva 
essenzialmente da questa analogia di rapporti. Il 
cinematografo può e deve essere quindi come 
una musica per gli occhi, retta anch'essa dal 
ritmo: ma un ritmo su? generis, che si svolge 
cioè nel tempo e nello spazio e che abbiamo ap- 
punto chiamato. visivo. 

Chi idea una film si trova in conclusione ad 
avere a portata di mano, nella stessa maniera 
che un musicista i suonatori d'orchestra, una ma- 
teria viva da plasmare e da ordinare. Ma la. con- 
dizione essenziale perchè possa fare questo, è 
che sia nello stesso tempo l’esecutore del suo, 
progetto. In altri termini il poeta deve identifi- — 
carsi col mietfeur en scène. Finora questo non 
è avvenuto mai. I poeti si limitano a scrivere 
racconti che un ‘altro riduce per lo schermo. 
Essi disdegnano come cosa materiale l'opera dei 
direttori di scena. E comportandosi cosi, essi Sono | 
come dei pittori o degli scultori, che si limitas- 
sero a dare l’idea di statue o di quadri a degli 
esecutori manuali, e che non .operassero per ti- 
more di sporcarsi le mani. 

Ora il difetto fondamentale del cinemato- | 
rgafo è proprio in questo. E quando i poeti, su= 
perando il disgusto che*da lo spettacolo di un = 
teatro di posa — è certo occorre essere sorretti 
da una grande idealità per superarlo; — sapranno 
realizzare la loro visione praticamente, allora 

| soltanto il cinema potrà diventare arte în tutto 
x il significato della parola. 


IL 


Il iuturismo e il cinematograio. = at 


E PRant MIDO a dal gruppo fu- 

Ista ve nè uno che riguarda il cinematografo 

considerato come il mezzo di espressione più 

adatto alla plurisensibilità di un artista futurista. 

A prima vista - dice il‘ manifesto — il cinema- 

tografo, nato da pochi anni può sembrare giù 

futurista, cioè libero di tradizioni; in realtà esso 

sorgendo come teatro senza parole ha ereditato è 

i tutte le più tradizionali spazzature del teatro let- si 
terario. « Occorre — continua il manifesto, - libe- 


rare il cinematografo come mezzo di espressione * 
bo per farne lo strumento ideale di una muova arte 


immensamente più vasta e più agile di quelle 
già esistenti, Siamo convinti che solo per mezzo 
di esso si potrà raggiungere quella poliespres- 
sività verso«la quale tendono tutte le più mo- 
derne ricerche artistiche». 

Fin qui tutto va bene. Il cinematografo può 
essere realmente la più moderna forma di arte, 
la sola anzi originale del'nostro tempo, e TISpon- 
dente quindi alla più moderna € avanzata sensi: 
bilità. Senonchè, quando lo stesso manifesto, 
scendendo ai particolari, si indugia a dare uni 


» 
È 


Tse) 


debbano essere i fil/r2s futuristi: 
quando leociamo, per esempio, «che per rappre. 
sentare un uomo che dica alla sua donna: sel 
bella come una gazzella, bisogna raffigurare una 
gazzella» e che il cinema deve tradurre dei 
poemi o dei discorsi, « facendo passare sullo 
schermo tutte le immagini che li compongono », 
ci rendiamo, Conto con un senso di delusione, 
che i compilatori del manifesto non hanno ca- 
pito affatto l'essenza del cinematogralp, Il quale 
così come è, o meglio, semplicemente diventando 
una cosa organica, può essere il punto di con- 
vergenza e di soluzione della parte viva edi es- 
senziale di tutto il futurismo: vale a dire della 
pittura e della musica futurista. 


dea di quel che 
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Questa affermazione potrà sembrare inesatta 
a chi pensi che si parla di una poesia, di una 
scultura, e persino di un’ architettura futurista, 
e che si offrono dei saggi di ciascuna manife- 
stazione. Ma per sostenere che non vi può es: 
sere altro futurismo che musicale 0 pittorico, 
basta ricordare un fenomeno inconfutabile: che, 
cioè nei gruppi delle arti del tempo € dello Spa- 
zio (architettura, scultura, pittura- danza, poesia, 
musica) ciascuna arte, raggiunta la sua più com- 
pleta espressione non tende, evolvendosi, che at 
invadere il campo dell’arte immediatamente sue= 
cessiva. Così l'architertura (nel periodo alessan: 
drino e nel barocco) tende alla scultura, o me- 
glio a valersi di elementi scultorici; la scultura 
(esempio tipico quella di Medardo Rosso) a ren: 
dere gli effetti pittorici; e nell'altro campo la 


danza ad espri 
ad esprimere quello c 
.Jla oi che è si 
dello Poesia (pantomima) e Ja a dominio 
cordare il movimento simbolista f la, (basti ri- 
che è nel dominio dell a francese) 


À 3 Quello 
Andare oltre “A MUsica, 
non è possibi STRETA:CIASCUUA Idi queste arti 

possibile; é voler fi arti, 


simultaneità lirica ‘con Je RI SENIO) SUO 
samente e convenzionalmente: quel fare artificio. 
sica è un procedimento maturi ao che inmu- 

Non così per la pittura Sa contrappunto. 
- a ni per la musica, che 
sono le due estreme espressioni dei d IS 
del tempo e dello spazio. — USS STUPRI 
o, DO AVEnHO limiti innanzi a sè, 
ono): a scambiarsi i loro rispettivi 
campi di espressione. In altri termini la prima 
tende a rendere l'impressione soggettiva e dina- 
mica del paesaggio, l’altra l'impressione ogget- 
tiva e statica del paesaggio Stesso, Questa ten- 
denza come è noto va sotto il nome di impres- 
sionismo. E la parola impressionismo è entrata 
dopo tante altre nel linguaggio della musica da 
quello della pittura, anche in virtù di alcune 
analogie fra la tecnica dei pittori impressionisti 
e quella di alcuni musicisti moderni. Segno ma- 
nifesto che fra le due arti vi è una naturale in- 
versione di rapporti. 
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Ma l'impressionismo non è l'ultima espres- 
sione della pittura come della musica TRA 
All’impressionismo visivo; che conduce CRETE 
pittura inconsistente, che non cerca di lare a 
una vibrazione luminosa, succede come fan S 
una pittura che tende n riaffermare Il vo ; 
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chiaroscuro e il disegno, che l'impressionismo 
avevano negati. Non solo, ma che tende a rendere 
è impressione non più prospettica, ma plastica 
delle cose, proiettando su di una superticie piana 
i vari aspetti di un corpo. Questa pittura, come 
è noto, va sotto il nome,di cubismo. 

Finalmente al cubismo, che non rappresenta 
che l’antitesi dell'impressionismo, succede una 
terza manifestazione che cerca di sintetizzare e 
d’integrare i procedimenti delle due forme pre- 
cedenti: la pittura futurista. 

L'impressionismo non riesce g dare che l'im- 
pressione di un aspetto di un oggetto. Il cubi- 
smo, decomponendolo in tutti i Suoi aspetti, si 
crea l'incapacità di viverlo nella sua azione, «Il 
futurismo vuol dare invece l'oggetto vissuto nel 
suo divenire dinamico; cioè dare la sintesi delle 
trasformazioni che l'oggetto subisce nei suoi due 
moti; relativo ed assoluto » (Boccioni, Diran:ismo 
plastico). } 

«Un cavallo in movimento, dice lo stesso Boc- 
cioni, non è un cavallo fermo che si muove, ma 
è un cavallo in movimento, cioè un’altra cosa, e 
che va concepita ed espressa come una cosa 
completamente diversa. 

Nè basta questo dinamismo a costituire la 
pittura futurista. La quale adotta non solo la 
così detta compenetrazione dei piani, vale a dire 
la simultaneità di rappresentazione dell'esterno 
coll’interno, ma la simultaneità lirica del ricordo 
e della sensazione. Noi vogliamo creare dice il 
Boccioni, un nuovo dramma nel quadro, che dia 
la possibilità di riunire per esempio, intorno al- 
l'oggetto che ci sta davanti agli occhi elementi 
o parti (analogicamente necessari) degli oggetti 
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3 5 i, della , 
‘gno di attenzione di quello che non sembri, delle 


si ci SEE intorno, dietr Î è 
da noi, che passarono; di 00 le spalle : 
neranno mai più Dinamico mossero RN) 
Questo procedimento; gue lastico P. 288) 
nella pittura il'concetto ditempo; SI Vede, fonde PÒ 
Dr a Quello di Spazio. | 
Come nella pittura; COSÌ nell 
pressionismo non lAppresenta l'ultir n - 
della sensibilità moderna, Ecc e a ePressione 
nismo pittorico succede, sì 
reazione cubista, così à quello TOO n 
sentato, principalmente dal Debussy See 
di rendere l'impressione Statica ed oggettiva del 
paesaggio, e che valendosi Principalmente di AE 
menti armonici, i quali sono i soli Contenuti nella 
natura, evita quelli. melodici e cerca di  dissol- 
vere il senso del ritmo, elemento fondamentale 
delle arti musiche, — succede come reazione 
un'arte che riafferma vigorosamente e brutal 


mente il senso del ritmo; e che si vale di ele si 
menti melodici popolari e primitivi deformati e 
sintetizzati liberamente in una simultaneità più 
spaziale che armonica. a % 

Sono questi infatti i caratteri essenziali della 
musica di Igor Strawinsky, uno degli artisti più 
rappresentativi di questi ultimi anni. 

Ma neanche questa è l'ultima GRISO 
della musicalità moderna. La quale non Ù nb 
presentata già dalla musica futurista di va Di 
Pratella, che resta bene indietro armonicar DE 

schii :o, e ritmicamente a quella 
a quella dello Schònberg, RR 
dello Strawinsky, si bene dal tentativo, p 


S : è ittori solo. 
musica dei rumori del pittore Rus 
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Ouando si pensi che nella musica moderna 
la vecchia concezione di dissonanza non esiste 
più, e che gli strumenti sqno adoperati nei loro 
registri estremi, che danno.i suoni meno musicali 
e più lontani dal carattere dell istrumento, ‘non 
si (deve trovare strano che si sia tentato di in- 
tonare i rumori (sibili, rombi, ululati, ecc.) allo 
scopo di arricchire il materiale sonoro di cui si 
vale il musicista. E quando si pensi che nelle 
Orchestre moderne gli strumenti sono, spesso ado- 
perati a scopo puramente onomatopeico e che 
nei palcoscenici dei teatri lirici si adoperano dei 
mezzi puramente meccanici per riprodurre. il 
tuono, la pioggia, ecc, non si deve trovare, st'ano 
ripetiamo, che il. Russolo abbia ideato delle 
composizioni a base di intona rumori intitolate: 

Il risveglio di una città, Convegno, di ae- 
roplani e così via. 
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I rapporti fra le due arti, come si vede, sono 
dunque completamente invertiti. Come la pit- 
tura non cerca di rendere con dei mezzi statici 
che il divenire lirico di un oggetto, così la-musica 
non cerca di rendere, con dei mezzi dinamici, 
che l'impressione statica. e spaziale di. un. pae- 
saggio. Ma la prima ha reciso ogni legame della 
verosimiglianza ; la seconda ha rinunciato, com: 
pletamente alla melodia, che è l'elemento umano 


‘ e sentimentale della musica, Hanno insomma/le 


due arti rispettivamente perduto ogni contatto 


con la natura e con l'umanità, diventando due . 


astrazioni puramente cerebrali. E in questo lu 


condanna del futurismo, che non può essere con- 
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ni siderato come Un'eg rese 
ess ST) 
) cemente come una Ferozone d 
| scurabile dell’arte co A 
Ora il punto di ; 
| 3 È Ì Arrivo di 3 
QUE È RA Li ate 
| come abbiamo accennato al SR tendenza, 
| scritto, non può essere che il o di questo 
I pittori futuristi sj adirano MangorTato: 
| parlare di cinematografo a PED DORATO Sentono 
ricerche, e pretendono dî non av CRI Geri 
cupazioni cinematografiche, Può essere denicenoo 191 
Ma il richiamo a questo mezzo di SRO 
irresistibile e spontaneo Uando sj ; a 
i St parl È 
namismo, come quello dell Parla rdi di 
quando Si parla di impre 
Vi è anzi una forma 


a sempli. 
Mporanea, O Montra. 


Istantanea, 


media fra l'istanta- 
Cul non si è tenuto 
conto abbastanza, ma che documenta e chiarisce 
ancor meglio. questa, tendenza della pittura mo- 
dernissima : il fotodinamismo futurista, scoperto 
e propugnato da A. G. Bragaglia nel 1911. Cot 
quale procedimento è possibile ottenere non n 
scomposizione come nelle fotografie del Maray, 
bensì la sintesi e la traiettoria del movimento, — 
Ma le ricerche dei pittori futuristi non si 
arrestano a Questo dinamismo semplice. E così, 
se quando cercano di rappresentare il movimento 
di un corpo; si può dir loro che questo è otte- 
à fet dallé fotografie dinamiche del 
nuto perfettamente da gra ae 
| Bragaglia, quando dicono che il Rana ao 
| deve essere concepito contemplativamen ) 

- ità locità con cui vediamo 
nella normalità iO Ma: SOI ORILEAIIONE 
gli aspetti naturali, Le o 

| prospettica o anatomica del er % ta 
siasi altro elemento pn, Ro Ri 
| tura, vien fatto di pensare al e } 
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è appunto il dinamismo della Sector Così Sprao 
parlano di compenetrazione di piani, cioè della 
<imultaneità dell'esterno coll interno; € così in- 
fine, quando parlano di simultaneità, fra ricordo 
e sensazione, che è data, se non proprio dai quadri 
dissolventi del cinema, da quella specie di divi 
sionismo scenico, per cui due episodi differenti 
si integrano successivamente nella fantasia cello 
spettatore. Il cinema insomma può essere consi. 
derato come una pittura futurista in azione 0 


meglio drammatizzata. 
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usto Quello che abbiamo detto della pittura, po-. 
tremo dire della musica futurista, la quale, se 
abbandonata a sè si dissolve, può prendere corpo 
se integrata dalla visione cinematografica. 

Sj è discusso molte volte della necessità della 
musica durante la rappresentazione cinemato- 
grafica. E non è possibile e non è naturale in- 
+ fatti concepire una visione silenziosa, La musica 
ha qualche volta una funzione lirica : quella cioè 
di esprimere lo stato di animo dei personag: sa 
che vediamo proiettati sullo schermo: non di 
simile in questo da quella chè ha nel teatro | 
rico o meglio in certe scene mute del teatr 
rico, Altre volte non ha altra funzione che quell 
di offrire una base acustica o meglio di-sotto 
neare l’unità fondamentale, e di scandire ritmico: 
mente la proiezione di un gruppo di scene. La 
funzione è prevalentemente ritmica in questo, ; 
caso, e infatti nel cinema si fa largo uso di mar- 
cie e di ballabili. Infine altre volte e mon rara- 
i mente, la funzione della musica è semplicemente 
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si Valzer o «Una mar. 
Atl i tonatumoni: 


Per un tempo- 

AULO e così Via. Ed è 
9, ripetiamo, che Quello che/si 
strano, a 


O più cheè 
umori può 
zione, 
Queste possibi: 
a e ) da 
È ‘e disde- 
esto vorrà ‘col tempo, RO ìl 
tutto darà esteti, che Pure si uinato di ele 
ono di i puro ed assai CO 
teatro; EF Openni che non TASSO RE giù una 
Men WR potra div 
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lice- 
turista, ma semp 
ione di arte futurista, 

nifestaz RE 

e del nostro tempo 
mente I° 
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Il soggetto cinematografico. Ra 


a, 
Accanto ‘alle riduzioni più o meno felici e 


" più o meno opportune di drammi e di romanzi 
# in voga, esiste oggi una produzione originale di ga 
. Ti za È ki il Dato 

- soggetti concepiti espressamente pel la scena Ù 
muta. i Si 


Ma la richiesta di questa produzione è cre 

sciuta così rapidamente e in modo così rilevante, 
che, esauriti i temi soliti e fondamentali, già 
sfruttati dal teatro e dal romanzo, la maggior 
parte degli scrittori si è spinta inavvertitamente 
- nei campi più lontani non tanto dalla normali 

quanto dalla verosimiglianza. E la ricerca affan 
nosa del nuovo a qualunque costo non ha con 
dotto che ad una originalità puramente esteriore, 
che non fa che mettere in ‘maggior rilievo la 
volgarità fondamentale degli argomenti sceneg= s 
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| tra manifestazione di arte, i 
sibile nel cinematografo, in cui il predominio di 
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menti visibili, e quindi apparentemente este È 


riori, fa trascurare Quelli.j 
rentemente inesistenti, lirici, ap 

Ora in arte Ja Novità no È 
nuovi temi, TRAnto nello Fida 
Nicale ì più comuni, Quelli cio 
Prinati dalle eterne enon Numeroge UO deter. 
sentimentali in cui può trovar ì i 
ent De O. nella 

Gli antichi lo avevano coq ÈN (capito di 
non si PISOCCUDAVAnO affatto di tip Dis ca 
inuamente gli Stessi temi. E certi Soggetti Gol 
Edipo, Blettra, Ifigenia, li troviamo variati € 
ripresi Spesso da uno Stesso ‘autore, 

Anche oggi altri soggetti © 
Isotta, Francesca da Rimini } 
meo, tentano continuamente gli autori ELL 
tici. Ma per contrario sullo ‘Schermo 
matografo, in cui la mas 


ggior libert 
li azione darebbe campo più facii 
Ul'a&e.à 


renti interpretazioni, si h 
more di rimaneggiare © 


del cine- 
ù di luogo e 
mente a ditte 
A Un ingiustificato ti- 

ose note. E tanto più 
non si capisce come non sì tiprendano dei m 


na: 
onifici temi, anche se già de în ERO soddi. 
«facente; non fosse. che ‘per. sfruttare le nuove 
risorse della tecnica, in continua evoluzione, 
ol più si vede persistere la tendenza a sce 
Ta soggetti affini a quelli che hanno avuto 
; vi grandi Successi, Do UE se 
i i ì lo e . 
dutre una sensazione di p sE SOI 
I temi fondamentali c e pos: RR 
drammatiche, co 
Lina bi) stessi, e tutto sta nel 
vamo, ] 
saperli trattare in modo DIO siftdlita Tasso 
G. Polti in un curioso OTO to. idea di cata: 
situations dramatiques ha è 
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logare le 36 situazioni che, secondo una frase 
di Carlo Gozzi, formerebbero gli spunti di tutte 
le azioni drammatiche possibili. Ma noi pur tro- 
vando interessante il libro, crediamo che questa 
classificazione sia oltre che arbitraria troppo 
schematica e farraginosa nello stesso tempo. 
Più che di situazioni, che possono essere ben 
più numerose delle 36 volute dal Polti, bisogna 
parlare di temi fondamentali, rispondenti ai sen- 
timenti essenziali dell’uomo, quali sarebbero lla- 
more; l'odio, l’avarizia, l'ambizione, e così via. 
Dei quali sentimenti ciascuno può determinare 
un gruppo di situazioni caratteristiche. La clas- 
sificazione insomma dovrebbe essere. fatta non 
movendo da particolarità esteriori, bensì da ca- 
ratteristiche puramente spirituali e ‘interiori. E 
allora soltanto sarebbe logica e convincente, 
Non ci proponiamo ora di scrivere un libro 
sul genere di quello del Polti, cosa che fra pa- 
rentesi sarebbe sempre interessante: ma, per 
dare un esempio di quanto abbiamo detto, cer- 
cheremo di accennare alle situazioni drammati- 
che determinate dall'amore propriamente detto, 
e quali si possono con facilità ridurre a 7 o me- 
glio a 7 tragiche e 7 comiche. 
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T. Il primo caso è quello di due persone 

che si amano, î 
Due persone che si amano profondamente 
sono, come abbiamo osservato altrove, in una 
zona misteriosa che è fra la vita e la morte, in 
cui nonè possibile indugiare a lungo. Essi deb- 


bono fatalmente arrivare alla negazione della 
morte, affermando una muova vita, se nulla 0 


nulla di grave si oppone 
negazione della vita, se 
SI oppone, L'amore, in 
teria di una commedia 


alla loro:unione, o/alla 
Qualche cos di grave 
altri termini, diventa ma- 


Ù 1 che finisce 
ana 1 sce in un onesto 
lmonio, o di una tragedia che non e 


e risolta ue dalla morte. 

+Sempi de si ne ULI o 
quasi tutte RE FARO ORO OE o 
nelle commedie antiche e TIGARE Pro 
scono, dopo molte traversie con l'unirsi RE nes 
trimonio, Esempi del secondo: La TRO ra 
Tristano.e Isotta — Giulietta e Foro sun 
Sa Il. Tra de persone che si amano. può sor- 
gere, invece di uno ostacolo esteriore, alîin- 
teso, La soluzione di questo o aa 
venire troppo tardi, e allora si genera una si- 
tuazione tragica; o in tempo perchè una ricon- 
ciliazione si produca. 

Esempi tragici: La dame aux camelias — Fe- 
dora, ecc. Esempi di situazioni a lieto fine: I/ 
padrone delle ferriere, Divorcon. 

Ill. Un uomo può resistere al fascino di 
tina donna, ima poi esserne vinto. Il dramma 
consiste in questa sconfitta. 

Un esempio di questo caso è nel romanzo 
Miss Rovel di Cherbuliez. 

IV. Lo stesso può avvenire in una donna. 
Ma il caso assume per lo più una forma tra- 
gica. 

Un esempio ci è offerto dalla leggenda re- 
nana della Fidanzata del Kinast, da cui Giacosa 
ha tolto l’idea del suo Zyzonfo d'amore. 

V., Un uomo può trovarsi fra due donne. 
La situazione il più delle volte è comica, SaS 
stata trattata spesso dai nostri novellieri. Ma può 
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assumere anche una forma tragica, come ‘in 
Anime Solitarie di Sudermann. 
VI. Una donna fra due uomini. 

È la forma più frequente dell’adulterio, e co- 
stituisce il tema abituale della commedia mo- 
derna. Ma è altresì il caso. tipico dei drammi 
passionali a fine tragica. 

Esempi : Carmen, - Arlestenne, — Mensonges 
di Bourget. 

VII. Due coppie di ‘amanti, fra cui si in- 
vertano i termini. 

Un esempio tragico di questo caso lo tro- 
viamo nel romanzo di Goethe: A/finità Elettive; 
uno comico nella salace ‘novella del Boccaccio, 
('8* della giornata VIII) cui rimandiamo i lettori. 
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Da quanto abbiamo detto è facile vedere co- 

me tutte le situazioni in cui può ‘trovarsi un 
uomo o una donna presi di amore si riducano 
su per giù a queste 7 fondamentali. 
Non più di altrettante sono generate dagli 
altri sentimenti essenziali dell'uomo, e tutti gli 
argomenti possibili di azioni drammatiche si pos- 
sono, come è facile immaginare, ridurre ad un 
numero assai più limitato che possa sembrare 
a prima vista. | 

In arte non vi è dunque possibilità di fare 
del nuovo. E anzi che persistere in una ricerca 
affannosa e fallace, ci sembra che sia assai più 
ragionevole riprendere. semplicemente, e senza 
cercare di sfigurarli, molti dei più vecchi temi. 
Perchè non bisogna dimenticare che le più 
Ndi opere d'arte han tutti i pregi tranne 
llo dell'originalità. 
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Lo scenario cinematogratico. 


__ La maggior parte dei cosidetti cinedrammi, 
fatte rarissime eccezioni, e da contarsi proprio 
sulla punta delle dita, non sono purtroppo che 
dei racconti qualsiasi, originali o non, illustrati 
ifivece che da disegni, da quadri viventi. Se in- 
fatti ad una proiezione si togliessero le didasca- 
lie e le leggende esplicative che rilegano un epi- 


sodio ad un altro, lo spettacolo diventerebbe 
una cosa assolutamente incomprensibile e assurda. 
Ma è proprio a queste didascalie, scritte fn uno 
stile pseudo dannunziano, tronfio e retorico, che 
si riduce l’opera degli autori più celebri e me- 
glio quotati; essendo il resto, vale a dire la parte 
cinematografica propriamente detta, fatica esclu- 
siva dell’oscuro direttore di scena. i 

Non si tratta — diciamolo subito a scanso di 
equivoci — di eliminare qualsiasi leggenda espli- 
cativa. Ititoli, purchè brevi e chiari, sono necessari 
più che adagevolare l'intelligenza della proiezione, 
‘a Stabilire come delle pause o battute di aspetto 
fra un episodio e l’altro. Non devono quindi essere 
essenziali. Vale a dire essi devono essere per un 
film quello che le intestazioni dei vari capitoli 
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sono per un romanzo. Il quale resta intelligibile 
anche senza di esse. 

Stabilito questo canone fondamentale, si ca- 

isce subito come la composizione 0 la riduzione 
un soggetto per cinematografo non debba richie- 
dere minore sforzo e intelligenza di quello che 
ne comporti una composizione teatrale. 

Ora invece comporre o ridurre per la scena 
muta un soggetto è la cosa più facile, che si 
possa mai immaginare. Quando si presenta una 
difficoltà, quando non si riesce a trovare modo 

di esprimere con delle azioni significative degli 
stati d'animo, è presto fatto; sì mettono dieci 
righe di prosa e si tira avanti. 

Ma non basta d'altra parte che un soggetto 
sia facilmente traducibile in immagini, e che sia 
sicco di episodi visivi, perchè si possa dire ci- 
nematografico. La maggior parte delle fils 

n storiche, che hanno avuto maggiori pretenzioni 
artistiche, fatte a base di ricostruzioni e ricche 
di elementi coreografici. hanno avuto infatti scar- 
sissimo successo. Perchè sono in fondo irrime- 
diabilmente statiche. : 

Ora il cinematografo è invece movimento. 
Non solo esteriore, bensì interiore. Non basta 
cioè che gli episodi si susseguano; è neces- 
® sario che si insegnano logicamente, in vista 

È di un effetto culminante. E' quello che hanno 
intuito non gli autori celebri, ma i compositori 
È ‘anonimi delle fils meno pretenziose, ma più 
Mie ricche di elementi originali e di spunti felici. 

c In altre parole quello che Edgardo Poe di- 
eva della composizione di una poesia, si deve 
e per quella di un soggetto : prima di seri- 
scena iniziale bisogna avere in mente € 
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In Vista quella finale, 
bilire una 
cessione 


Re SS: 
Ii ra ganizzare una suc- 
di quadri che non si succeda : 
ma che tendano ad un episodio c CIECO 
Licquale episodio de SRISORIO culminante. 
senzialmente pialinaioe SHE VELE SUI CATALEGFO RS: 
È PZA . atografico. Ecco quello che 
conviene nettamente stabilire. — Potrà consistere 
BARNIIA LISet0 IUOVITICHTAGI oin un semplice 

alpebre, ma deve naturalmente rifiu- 
tare la parola. Altrimenti i migliori spunti re- 
stano sciupati, ed i soggetti più ricchi di episodi, 
e più abilmente sceneggiati — e la sceneggiatura 
è certo gran parte del successo — non riescono 
ad interessare. 

Quanto alla successione dei vari episodi ab- 
biamo ‘osservato molte volte come debba essere 
retta dal ritmo che si può chiamare visivo, che 
deve essere percepito da chi mette in iscena con 
una particolare sensibilità musicale e pittorica 
insieme. Abbiamo osservato inoltre come le va- 
rie scene debbano costituire una specie di divi- 
sionismo o sintetismo, per cui due scene dille- 
renti si integrano vicendevolmente nella fantasia 
dello spettatore. 

Tutto questo esige una tecnica nuova.e at- 
ditissima — ben differente da quella teatrale — che 
ora appena comincia ad essere praticata. Ma tale 
ormai che possiamo dire del cinema e con più 
ragione, quello che Fromentin diceva della pit: 
tura: che sia cioè, « l'art d'exprimer l'invisible 


par le visible a». 
pos 


Queste considerazioni = lo sappiamo bene — 
ispirano diffidenza nella gente del mestiere. Nel 
mondo del cinematograto è un luogo comune 


Toei 


che un uomò pratico non debba essere capace 
di pensare, e viceversa. Ma per mostrare come 
tutte queste teorie possano INVECE facilmente es- 
sere messe in pratica, esporvemo lo schema di 
un soggetto notissimo, come può essere quello 
: di Giuditta, ma che ha in sè tutti gli elementi 
: cinematografici cui abbiamo accennato, i quali 
| concorrono a costituire non solo il valore este- 
tico, ma il successo di una proiezione. 


ook 


GIUDITTA 


Visione drammatica in quattro parti, 


, 


Persone: 

Giuditta — Giovane vedova ebrea. 

Achior — Ambasciatore degli Ammoniti, poi Gover- 
tore di Betulia. 

Oloferne — Generale dell’esercito Assiro che assedia 
Betulia, 

Joachim — Gran sacerdote degli ebrei, 

Una schiava di Giuditta. 

Soldati - Schiavi - danzatrici - sacerdoti- donne -=vec- 
chi — fanciulli etc. 


La scena: 
È Nel campo Assiro - Nella città di Betulia. 


PRIMA PARTE 


| a) Nel cajnpo Assiro - La sveglia - Vista panoramica 
a città assediata — La tenda di Oloferne — L'udienza 
Generale -— Achior, ambasciatore degli Ammoniti — 
di crudeltà è di ferocia di Oloferne — 1 prigionieri 
rei maltrattati - Achior che parla in favore degli ebrei. 


id) 
db) Nella città di Betulia - L 
eserciti - Joachim, capo dei s 


‘a preghiera al Dio degli 
Giuditta — Atti di devozione de 


acerdoti - Apparizione di 


x l = Dalla J 
degli assalti (#02 campo Assiro ne LO 


e dall'interno della città 
- i a città). 
c) Nel campo Assiro - Joachim con l'aiuto di una 


schiava, riesce a fuggire i 

o S Bire nella notte, uccide le senti 

ed entra in Betulia, i SR 
() In: Betulia: interno della casa di Giuditta che veglia 


SPESSA - Arrivo improvviso di Achior.- Sulla terrazza - 
Vista della città - Scena di amore. 


SECONDA PARTE 

a) Nella notte gli Assiri tagliano le condutture del. 
l'acqua. 

5) Il risveglio della città assetata - Scene di sedizione 
- Achior cerca di calmare la folla - Joachim - Giuditta 
Uno degli assalti - Achior alla difesa delle mura-Tferiti 
sitibondi — Giuditta. 

c) La sera - Interno della casa di Giuditta — Arrivo 
di Joachim che le parla della resa della città — Giuditta 
sola - La preghiera - La visione - Sua improvvisa riso- 
luzione - Sua toilette e sua partenza seguita dalla schiava 
_ Il cammino nella città, di notte - Alle porte di Betulia. 

d) Arrivo di Achior alla casa di Giuditta — L'incontro 
con Joachim - Sua disperazione — Tentativo di raggiun 
sere Giuditta - Alle porte della città richiuse. 


‘TERZA PARTE. 


a) Giuditta e la sua schiava nel campo Assiro - Giu 
dittil fermata e condotta di Oloferne - La tenda di Oloferne 
- L'annuncio dell'arrivo di Giuditta = Accoglienza piena di 
insolita deferenza da parte di Oloferne -La visita al campo 
e incontro con i prigionieri ebrei che insultano SIE 

b) Verso sera — Nella tenda- La cena-e l'orgia = 2A 
ferne ebbro ordina di essere lasciato solo TECA c 
Giuditta - Un lampadario si rovescia. Penombra. 


» 
| 


SAN 


INTERLUDIO SINFONICO 


€) Giuditta riaccende la lampada e riappare seminudi 
_ Scena di abbattimento — Risoluzione improvvisa - L'uc- 
cisione di Oloferne che giace immerso nel sonno - La 
testa di Oloferne troncata € avvolta in un drappo - La 
schiava — La fuga attraverso l'accampamento. 


QUARTA PARTE 


a) Il popolo che sosta innanzi alla casa di Giuditta 
vuota — La città costernata - Joachim - Achior - La pre: 
ghiera nel tempio. 

è) La scoperta dell'uccisione nel campo Assiro - Il 
saccheggio della tenda di Oloferne. 

©) Arrivo di Giuditta in Betulia- L'accoglienza trion- 


‘ fale del popolo liberato - La testa di Oloferne mostrata al 


popolo — La preghiera di ringraziamento. si 
d) Giuditta sola in casa - Arrivo di Achior - Scena 
di spiegazione tra Giuditta e Achior - Achior ha un moto 


| di ripulsa e si allontana - Giuditta si trafigge - La schiava 


- Ritorno di Achior e sua disperazione - Joachim. 

‘Fuori il popolo festante che vuolrivedere e acclamare 
Giuditta. 
9 "ra 


Quanto precede - come abbiamo già avver- 
tito - non è che lo schema di un soggetto il 
quale sta alla visione realizzata come uno sche- 
letro ad una persona viva. Uno scheletro tutta 
via che sta in piedi e su cui è possibile costruire 
° plasmare un corpo. Stabilite infatti le scene 
senziali e fondamentali di un'azione, è relati- 
ente facile sviluppare più o mero i partico- 
i questa, serbando sempre una linea e un 
brio fra le diverse parti. 


— 241 


L'episodio della fuga di Achior dal campo 
assiro può essere sviluppato, per esempio, per 
mettere in luce una figura: una piccola schiava 
innamorata di Achior; creando così un piccolo 
dramma nel orande. Intorno alla figura, di Giu- 
ditta si possono moltiplicare gli episodi che met- 
tano in luce il suo carattere e la sua bellezza. 
e così via. L'essenziale è di avere una base so- 
lida in cui poter lavorare. 

La proiezione è inoltre per via di un oppor- 
tuno parallelismo di scene, perfettamente intelle- 
gibile senza leggende esplicative. Ed ogni epi- 
Sodio mette capo ad una scena finale di carattere 
puramente cinematografico, ossia naturalmente 
muta e suggestiva. 

Infine l'episodio centrale, culmina in una pausa 
angosciosa e drammatica che è come la chiave 
di volta di tutto il soggetto. La quale pausa non 
può essere colmata che dalla musica, non più con- 
finata in secondo piano e con una funzione pu- 
ramente decorativa, ma con una protondamente 
lirica ed espressiva, simile a quella del coro 
oreco fra i vari episodi della tragedia. 

Concludendo, il soggetto non è originale e 
in un tempo in cui vi è l'ossessione del nuovo 
ad ogni costo, Sarebbe ripudiato da qualsiasi 
casa che si rispetti. Ma l'abbiamo scelto apposi- 
tamente per mostrare appunto come l'interesse 
possa essere nel trattare in modo muovo 1 più 
vecchi temiì. E certo questo soggetto, messo il 
iscena decorosamente e rappresentato da un’at- 
trice bella e intelligente, non potrebbe nom m- 
teressare il pubblico €, pur mantenendosi in una 
linea dì arte pura, non avere del. successo. 
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| L'attore cinematografico. | 


Lè visage est l'organe 
de'la scène muette: 


NovrrRE, 


Un ingiustificato e mal celato disprezzo cir- 
conda ancora oggi l'attore cinematografico. Come 
il cinema è considerato come un teatro senza 
parole, così l'attore cinematografico — e questo 
nel migliore dei casi - come un attore dram- 
‘ matico mancato. Pare a molti che non occorrano 
doti singolari per posare innanzi alla macchina 
di presa, che non occorra neppure avere dell'in- 
telligenza, e che basti avere un fisico più o meno 
‘piacente e un guardaroba ben fornito. 
| Ora tutto questo, per quanto si possaan che 
documentare con molti esempi, ‘è fondamental 
i mente erroneo. Teatro e cinematografo — non gio- 
verà mai ripeterlo abbastanza — sono due forme 
‘assolutamente diverse, anzi opposte, di cui l'una 
prevalenza verbale e statica, l’altra visiva 
amica. E analogamente differenti sono quindi 
oti che si debbono richiedere dall'attore dram= 
0 e da quello cinematografico. 


E + 


SIT 
Perchè il princi: 
x pale me; i 
ri » nella voce Z20 a 
primo è nella sona potendo i, di espressione del 
accaduto nel teatro antic enissimo. è 
maschera. Immobile ; eligeegn 
mobile cioè ai più lievi I 0 il viso nudo 
Ma non basta notare dell'anima } 


ziale. Bisogna aggiungere che differenza essen- 
niera che all'attore drammatico ai Stessa ma 
dere una voce che sia non solo di ARGS, richie 
ma omogenea e di ugual Potenza To gradevole 
tutti i suoi registri, dal secondo Sesia în 
dere una maschera non solo RE richie 


ma capace di Titlettere sen 
e come per via di ‘modu 
menti più opposti, 


Accade intatti che molte persone abbiano ne 
bel sorriso, ma-una sgradevole ‘espressione do- 
lorosa; O che in esse sia duro ed uttante il pas- 
saggio da uno stato all'altro. Queste stesse persone 
possono riuscire bene in una fotografia che non 
fermi che un istante fuggevole di una data loro 
espressione, ma' riescono male sullo schermo în 
cui si riproduce il divenire di ciascuna espressione, 

Tutta l'arte dell'attore cinematografico, in 
cui è da notare che contrariamente a quello che 
accade a teatro, glì elementi visivi restano iso- 
lati da quelli fonici, è tiv: questa che possiamo 
dire « musicalità » di espressione, La quale è dote 
naturale, che non può essere comunicata da nes- 
suna insegnamento. 


Tessiva in sè, 
ansizioni brusche, 
Ni visive, i senti. 


za tr 
lazio 


a 


in 

Differente è per conseguenza TACERE 

opera degli elementi di cui dispone jla stessa ma- 
matico e quello cinematograltico, Ne”a » 


ana 


niera che difterente è la tecnica del teatro e de] 


sinematografo. Gi ve. 
c La prima è analitica; fatta cioè di elementi 


che si svolgono senza soluzione di continuità è 

che conducono per gradi ad un effetto culmi- 

nante. Quella del. cinematografo è invece sinte- 

E | tica e impressionistica. Ogni scena, ogni parte 

Kj dell'azione, non è sviluppata, ma coita nel suo 

| punto essenziale e culminante, che deve illumi- 
nare come in un lampo ciascun passaggio psi- 
cologico. 

Accade quindi che, se l'attore drammatico ar- 
riva per gradi a rendere una data espressione, 
quello cinematografico è costretto a renderla più 
o meno improvvisamente, senza preparazione. 
Anzi nello spazio di pochi istanti può. essere 
costretto a passare attraverso i sentimenti più 

} lontani. 

Da ciò si vede quanta maggiore sensibilità 
e prontezza si debba richiedere da quest’ultimo, 
e quale sforzo nervoso debba costare la sua 
azione scenica, fatta tutta di momenti essenziali 
e significativi. 

Per queste ragioni sarebbe assai opportuno 
(e ci sembra strano che nessuno abbia finora 
pensato di valersi di questo procedimento) che 
ci fosse un appropriato accompagnamento mu- 
ricale durante la posa, particolarmente in certe s 
situazioni molto drammatiche. La musica, ve- ; 
nendo a creare intorno all'attore un'atmosfera 
di lirismo e di passione, avrebbe la virtù di ren- 
dere euritmici i gesti e più plastiche quelle espres- 
sioni che abitualmente riescono spasmodiche. 


ine 


3 Putte queste doti che abbiamo cercato di 
nire e a CUI nonsi è data mai la RA di defi- 
a importanza 


non considerando la. lor ati 3 

quelle n fondo che ixfino OS pt So 
migliori attori cinematografici Su TESO de 
tualmente € attribuito ad Io De 
a trascurabili a E esteriori, 
pellezza fisica 0 l'eleganza del cre ore ti 
spiega infine come degli ‘attori SIE 
cullo schermo, e come degli ottimi attori Cn 
matografiei diventerebbero mediocri Sulla Ri 


Ora Sì tratta di sfruttare razionalmente que- 
ste doti. 


Îl cinema attraverso un periodo che già ha 


superato. da un pezzo il teatro lirico; quello del 
virtuosismo degl'interpreti, che îl pubblico segue 
con più o meno interesse 0 simpatia. Ma se per 
il cinematografo si potrebbe benissimo oggi rin 
povare alla satira fatta da Benedetto Marcello al 
teatro del suo tempo, la colpa non-è tanto de- 
gl'interpreti quanto degli autori. 2A 

(Quando un poeta, valendosi del prodigioso 
mezzo di espressione che è lafacgia umana; sa 
prà superare coll'interesse trascendente della do 
opera, quello suscitato personalmente dall'at- 
tore e dall'attrice, avremo un'arte completamento 
opposta & quella del teatro, Ma, comé ab ae 
osservato altrove, più spirituale Sere È: 
poichè sarà l'arte di esprimere l'invistbie È 
mezzo del visibile. 


VII. 


f La musica e il cinematograîo. 


E cosa ormai fuori discussione che lo  spet- 
tacolo cinematografico debba essere costante- 
i mente associato alla musica; che anzi non si 
| possa concepire senza un accompagnamento mu- 
i sicale qualsiasi. I lettori avranno notato qualche 
Ì volta come ùn senso penoso di vuoto si produca 
; in una sala durante una proiezione quando la mu- 
t sica si arresta bruscamente, e come quindi qual- 
î siasi musica diventi tollerabile a cinematografo. 

Questo perchè è nella natura umana di tolle- 
rare piuttosto l'oscurità che il silenzio. Si.può anzi 
affermare che il cieco è meno isolato dalla vita ché 
non ilsordo. L'uno infatti per via delle risonanze 
caratteristiche dei vari ambienti può arrivare a 
immaginare le cose visibili, salendo per così 
dire dal mondo dei suoni a quello della luce; 
l’altro è invece come confinato entro l'estrema 
zona del mondo sensibile, che prima di essere 
luce è suono. 

Riconosciuta dunque la necessità fisiologica 
‘di un elemento fonico (1) qualsiasi che accompa- 

vi, di 


co, non verbale. L'idea che la mancanza Qell’elemen- 
costituisca una deficienza ‘e non una caratteristica es: 


=IR= 
gni la visione, resta a Stabilire i 
accompagnamento. Il quale no 


1 genere di questo 
musicale, perchè la y 


n può essere 

es che 
Ero silenziosganit ea espressiva del ge- 
ilen È pesa ; 
Ches quella della musica DE A 
Ma Ì { ; 
2A O sE musiche composte appositamente 
I Tee protezioni cinematografiche non hann 
avuto sinora alcun successo, | sl 


> Si alcun o, € la loro funzion 
non è stata dissimile da quella delle SAL 


improvvisate. dal pianista anonimo che accade 
di sentire abitualmente: colmare il vuoto che 
produrrebbe la visione silenziosa. Questo perchè 
il principio che hanno seguito. tutti i musici- 
sti, senza distinzione, da Humperdink a Don Gio- 
condo Fino, da Pietro Mascagni a Luigi Man- 
cinelli, è profondamente errato. 

Essi han còmposto le loro musiche cercando 
di comentare l'azione scena per scena, parti- 
colare per particolare. Ora la musica può de- 
terminare il gesto non seguirlo, può evocare 
delle immagini, non tradurle in suono. E ripe- 
tiamo, dal mondo dei suoni che si sale in quello 
delle immagini, E se si tenta il contrario accade 
che la musica non integra più la visione, ma 
o la disturba o ci distrae da essa. i 

Federico Nietzsche, cui non è sfuggito, que- 
sto problema estetico, in uno scritto poco nota 
sulla poesia e la musica, ha illustrato ASA 
sua consueta precisione questa antitesi € e cli 
la visione pittorica e l' audizione: « Sì pop 


senziale - deriva all'idea errata diconsiderare.il cinema come 

un teatro senza parole: Foe 
Un possibile accoppiamento della PRE e se 

toglierebbe anzi al gesto silenzioso tutta la 

gestiva. 


i 
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) 
i 
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CI 
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i 


O 
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-— ‘egli dice — l’aria con la fantasia di un Raf: 
. faello, si veda come questo vedeva S. Cecilia 
- in estasi ascoltare le armonie del Coro degli 
- Angeli. Non eromperà alcun suono da questo 
« mondo apparentemente perduto, nella musica, 
c'e se quell’armonia realmente per un miracolo 
. cominciasse a risuonare, si dileguerebbero ad un 
« tratto Cecilia, Paolo, Maddalena e lo stesso 
«coro degli Angeli. E come in quel quadro gli 
< istrumenti mondani sono in terra in frantumi, 
« così la nostra visione pittorica, vinta dall’ a- 
« scoltazione impallidirebbe € disparrebbe ». 

Ora perchè questa antitesi non sì stabilisca; 
erchè la musica non disturbi la visione e nonci 
distragga da questa, è necessario che il musici- 
sta non la compong@ cercando di seguire l’azione 
ia realizzata, bensì ispirandosi alla trama 
generale del soggetto, i cui particolari debbono 
essere determinati € suggeriti dalla musica 
stessa. 

Che la musica passionale determini il gesto 
in una maniera assoluta, è che la musica deco- 
rativa faccia disegnare Curve armoniose nello 
spazio a seconda del genere di essa, lo ha di- 
mostrato- sperimentalmente su soggetti sensitivi 
messi in stato ipnotico, Alberto de Rochas. Ma 
prima che il fatto fosse documentato con nu 
merose fotografie del De Rochas, il Novetre 
nelle sue Leitres sur la dance aveva detto con 
‘uguale sicurezza < ce sont les mouvements et 


ples traits de la musique qui fixent et ‘determi. 
| nent tous ceux du danceur >. 


Non è questa d'altra parte una cosa muova, 
o un procedimento escogitato per trovare alcun 
che di ‘singolare. E semplicemente quello che 


— da — 


han fatto una dieci i ? 

nel comporre Rae Ta ali DE Sa 
nerati da notissime i o Stati ge. 
punto per questo si diierenzion RT na 
mine solite rappresentando Zu e Nere 
pura e più avanzata del dra Sl À % Sa E 
Pps amma musicale mo- 
ti i IN RIOE I US) ‘andare ancora oltre 
TONE appresentare la materia 
del sogni più tenui: tutto quello che è nei reami 
della favola, e che essendo fantasmagorico So 
possibile mettere in scena su qualsiasi palco- 
scenico, per quanto moderno. Può dar corpo alle 
Visioni suggerite dalle musiche sinfoniche mo: 
derne più avanzate, integrando con un impres- 
sionismo scenico quello armonico, e creando la 
sintesi delle tendenze estreme di tutta l’arte mo- 


derna(1). 


(1) Il prino tentativo di risolvere in questo senso il pro 
blema della musica a cinematografo è stato fatto da A. Masi 
e da V. Guicon tun poema sinfonico-visivo intitolato Fantasia 
bianca e proiettato nel dicembre 1919 al Costansi di Roma. 

A. Gasco nella 7yibuna, parlando dell'esecuzione di que. 
sto poema, ha sostenuto la tesi che neanche così sia possibile 
risolvere ìil problema. 

« Quando si ascolta la musica - egli scrive - la visione 
passa in seconda linea, e quando i centri visivi sono eccitati 
in sommo grado, come appunto avviene durante la proiezione 
di ùn film, l'elemento visivo assorbe inevitabilmente tutta l'at 
tenzione dello spettatore ». 

"© [L'osservazione è esatta ma non bisogna dedurne l'impos= 
sibilità di integrare l'audizione coh la visione. 13 

Vi sono dei momenti in cui la visione disturba, e si ascolta 
la musica come si ascolterebbe il mormorio di una sorgente 
sotterranea. Ma vi sono dei momenti in cui questa SONORE 
affiora alla superficie del suolo e trabocca. E aloe ni Sha 
sentire noi vediamo. Fuori di metutoril, qualche volta dei 


4 
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Ma quella cui abbiamo accennato, è una forma 
di eccezione. Bisogna considerare sopratutto. 
; quella normale, in cui la musica ha una fun. 
zione secondaria, più decorativa che espressiva, 
e in quest’ultima non ci resta in fondo che cer- 
3 care di disciplinare e di fare razionalmente tutto. 
quello che si pratica per istinto e per consue 

pit tudine in tutte le sale di proiezione. 
: La musica che vi si esegue è di due generi: 
_% o è fatta di suz/es di marcie e di ballabili, o è | 
composta di brani di carattere lirico-drammatico; 
tolti dalle opere più in voga o improvvisati da. 
(A un pianista qualsiasi. Nel primo caso la musica. 
! a ha una funzione ritmica, nell'altro espressiva. E 
i due generi si alternano a seconda che l’azione. 
abbia un carattere più o meno drammatico, € 
che la musica abbia la funzione di dare unità 
ad un gruppo di scene-o di rendere il senti- 
mento particolare di una data scena. In tal caso; 
le musiche sono scelte in modo da rendere, col 
ricordo delle parole e delle situazioni per cui sono 


vimenti e degli sviluppi musicali si traducono irresistibil- 
mente în immagini visive. E allora nella stessa maniera che. 
il calore diventa luce, la visione viene ad integrare natural 
mente l'audizione, ed a segnare i punti culminanti di tutto 
un poema sinfonico i quali sì direbbe che diventino, così 
come incandescenti. , 


a sarebbe così realizzato, sintetizzando la v 
sione in un istante uno stato d'animo che la musica solo p 
gradi può formare entro di noi. i 


vet 


State composte originariamente, più evidente il 
significato della Scena commentata, Così per nna 
Scena passionale un duo d'amore, per una scena 
di morte, il preludio del 3° atto della «Traviata» 
o il finale della « Bohème » così via. 

Il procedimento sembra poco artistico, e un 
musicista che si rispetta non si degnerebbe di 
fare questo che î francesi chiamano è pastiche ». 
Il solo esempio notevole che si possa citare fi- 
nora è il commento musicale composto dal M°, Se. 
taccioli per la Fabiola di Fausto Salvatori. Ma 
il procedimento non è da disprezzarsi, ed ha un 
precedente artistico importante: le musiche 
delle pantomine composte dal Noverre verso la 
fine del secolo XVIII 


Musiche che non ave- 


vano nulla di originale, ed erano degli arran- 
gements di arie conosciute, eseguite senza pa- 
role; il cui ricordo tuttavia serviva a illuminare 
le situazioni sceniche. Bisogna aggiungere anzi 
che inutilmente il Noverre tentò di far comporre 


delle musiche originali. Le migliori «delle sue 
pantomime. La fète chinoise, Annette:et Lubin, 
les Petits riens furono composte con questo si- 
stema. Per dare un'idea del quale, riportiamo le 
prime scene de les Vendanges de Tempe, pan- 
tomima in un atto di Favart, rappresentata il 
1745, a la Foire de Saint Laurent. 


Scène première 


Des Vendangeurs, un petit derger:. | un 

a) Les Vendangeurs coupent le ra ai ii 
sin et le portent dans le cuve. CR 
"pl De berger joue de la musette. a 

b) en gardant son troupeau. 


4 


SCENE Il. 
Le petit berger, Lisette. Orchestre. } 
a) Lisette, petite, bergère, entre a) Aîri Je venx 
en dansant. garder ma liberté. 


(0 SCENE III. 


Le petit Berger, Lisette Madame Macde, | | 
M.me Macée, mère ue Lisette paraît, a) Air: Je vous 
lui met un panier au bras, en lui fai- | lui fis tipe tape 
sant signe d'aller vendager, et lui | etc, 
donne une paire de souftlets a) pour | |. 4) Air: Ha Je 
s'étre amusée. Elle continue de la | m'en souci guères 
gronder et se retire en la menagant. | etc, 
La bergère jette son panier d), va s'as- 
} seoir sous. un arbre. 


terrace 0°; 


7 SIR, 


errare i nm, 


ue 


ra i 


Ma vi sono a cinematografo delle scene in 
cui la musica propriamente detta non ha alcuna 
ragione di essere: le scene profondamente dram- | 
matiche, fatte di pause angosciose, in cui, anche 
se .si trattasse di rappresentarle a teatro, la mu- 
sica e le parole si arresterebbero, E finalmente 
le scene in cui si vedono paesaggi, temporali; 
macchine ecc, 

Nel primo caso si potrebbe far sentire tutt'al 


otevole gl'intona-rumori, inventati dal pittore 
a Russolo, i quali troverebbero finalmente 
piego normale e ragionevole, diventando 
. funzione della musica semplicemente de- 
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senttiva e onomatopeica. Non si capisce dicevamo 
perchè il passaggio di un treno debba essere 
accompagnato da un valzer o da una marcia, e 
non da appropriati intona-rumori; 
sione di una città al 


come la vi- 
l'alba, debba essere accom- 
pagnata da una elegia sentimentale, e° non da un 
concerto di campane lontane, di brusii, rombi ecc. 
Lo Stesso SI può dire per un temporale, per jl 
Passaggio. di un. auto, e così via, Ed è strano 
che quello che si fa sul teatro di prosae di mu- 
sica, non si faccia a cinematografo. Si tratta sem- 
plicemente di disciplinare e di adoperare tutti 
gli elementi fonici cui abbiamo accennato, dal 
suono al rumore, esclusi s'intende quelli verbali, 
la precisione della parola contrastando, come ab- 
biamo osservato con la vaghezza suggestiva del 
gesto silenzioso, Solo quando un musicista vin- 
cendo delle ridicole prevenzioni, non avrà ri- 
teeno di fare questo, si sarà risoluto in modo 
soddisfacente il problema dell'accompagnamento 
fonico nello spettacolo cinematografico. 


VIII. 


La ricostruzione storica e la cinematograiia. 


(A proposito di un /ilm: storico). 


Nei giorni scorsi è stato proiettato a Roma 
un film: storico intitolato Madame Dubarry. 1 
film, edito da una grande casa tedesca, solida- 
mente concepito e vigorosamente eseguito, ha 
avuto il successo che si meritava : successo pieno, 
e incontrastato presso il pubblico vero, presso il 
pubblico vale a dire, che non ha legami di inte 
resse o di simpatia con l'elemento cinematogra= 
fico locale. E - doloroso a dirsi - è questo il 
secondo film, di provenienza estera, dopo S/e/la 
Maris, che riporta il maggior successo della sta- 
gione, e che oscura tutta quanta la produzione 
italiana di questi ultimi mesi. 

La constatazione è dura, e dovrebbe servire 
di lezione a tutti i nostri cinematografai : do- 


vrebbe se non altro ‘far capire loro che conti- | 


nuando per la stessa strada non solo non si fa 
dell'arte (e noi crediamo pertinacemente che il 
cinematografo possa essere un'arte) ma non, si 
fa neppure del commercio. Se, non che noi ve- 
| diamo con rammarico che ben altro è lo stato 


d’animo di quelli che dovrebbero profittare della. 


Un giornal 
Ca nen 
o î cinematografico, noto 


sennatezza dei suoi ciudizi per l'as- 
l giudizi, e 


certa indipendenza, cerca inf è anche per una 
successo della Dubarry RO 
di tutta Roma con la sonni ] 
Dumas, da cui la pellicol 


di spiegare il 
i quattro quinti » 
i Pda romanzi di 
viaria ei Ucola sarebbe stata ridotta. 
USO SRO quinti di tutta Roma SERRE 
Dumas nonsni ancora 1 romanzi di Alessandro 

ae on piuttosto que ui 7 

Darticoli È quelli di Guido da Verona! 

L'articolista è costretto a riconoscere ch 

dame Dubarrysia una « ran Ma: 
SIGN i PS na < bella e graziosa » pel- 
licola: che la interpretazione dei personaggi 
« Sia perfetta », che Pola Negri « sia ann 
vole >, che la fotografia « sia ottima ». Ma per 
lui tutto questo non basta. L'U. F. A. avrebbe 
avuto « l’elementare dovere di darci o almeno di 
sforzarsi «di dare il fac-simile della corte di 
Luigi XV, e un tentativo di quadri impressio- 
nanti della rivoluzione francese ». 

e Altrimenti - è sempre l’articolista che scrive - 
quale lo scopo «di porhee nello schermo Ma- 
dame Dubarry? > 

Abbiamo capito finalmente: i soggetti storici 
debbono essere scelti unicamente per dar campo 
di fare delle ricostruzioni! E quando vediamo 
citare come esempi classici di questo genere dì 
film il Christus, Fabiola e Madame Tallien, noi 
ci rendiamo: conto che chi la pensa ancora cosf 
se non è in malafede, non ha capito il cinema 
non solo come arte, ma neanche come pura Spes. 
culazione commerciale. 3 % } 

Il pubblico, il grosso pubblico non sì preoe 
cupa aftatto della rigorosa esattezza delli rico- 
struzione Storica, che fra parentesi, Se è note 
vole in Fabiola perchè dovuta ad un profondo 
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conoscitore dell'arte cristiana, quale il barone | 
Kanzler, è assai discutibile nel tanto lodato C4y%. 

Sftus; e a un film di questo genere — costosis. 

Simo e pieno di particolari inutili e ingombranti 

e di quadri che essendo statici sono la negazione. 

del cinema -— preferisce senza esitare uno de] 

tipo di questa AIne Dubarry, dando così una 

lezione di estetica a tutti i nostri fabbricanti di 

Films. i 

Perchè quello che importa sopratutto in uno 
spettacolo d’arte è la verità umana. Il resto è 
letteratura. 

L'esattezza della ricostruzione storica è una 
‘ xlea affatto moderna che una volta non esisteva 
| o.per lo meno non era così ossessionante come 

ora. I pittori italiani del 500;non se ne preoceu 
| pavano affatto e dipingevano dei quadri di sog- 
{ getto antico con dei costumi del loro tempo, Il 
fi che non toglieva bellezza e umanità alle loro 
i tele. E con la stessa umanità Shakespeare trat 
tava i soggetti storici, occupandosi sopratutto 
della verità uniana dell'azione. 
Il Giulio Cesare di Enrico Corradini — sia 
# detto senza ironia e per citare il primo esempio | 
% . €he ci viene in mente — è forse superiore dî 
n quello di Guglielmo Shakespeare, perchè più ri- 
: gorosamente storico ? 

La smania della esattezza meticolosa nella ri- 
costruzione storica è un'idea, dicevamo, affatto 
moderna. E da quando il Talma ebbe l’idea di 
lappresentare i romani quali erano realmente, 
presentandosi al pubblico senza parrucca e con 
le gambe nude, ad oggi, c'è stato un crescendo. 
In questa smania di realismo che ha culminato 

all'estero nelle rappresentazioni del teatro di 


Meiningen, e da noi è z età 
Francesca & della fn dns Scena della 
D'Annunzio. 2 orio di Gabriele 
? IRE e Rea e fedelt 
è dannosa alla illusione scenica fatt 
‘ di suggestione, ma è Ct patta sopratutto 
tenere che assai relativamente, rt 
} Pare incredibile, Ma la concezione e quindi 
visione di un dato periodo storico Varia conti 
nuamente. Perchè non è cosw oggettiva, sibbene 
soggettiva, che riflette vale a dire la MASERA 
di ciascuna generazione. 
Per convincersi di questo non abbiamo che 
a paragonare i quadri o disegni che nel corso di 
pochi anni illustrano uno stesso soggetto. I preci 
e i romani che si dipingono oggi differiscono 
non. solo da quelli del tempo di Winkelmann, 
ma da quelli di venti anni fa, E persino epoche 
vicinissime a noi sono suscettibili di interpreta- 
zioni profondamente difterenti. 
| Intendiamoci ora. Noi non vogliamo dire con 
questo che si debbano rappresentare oggi, per 
seguire l'esempio di Shakespare o der nostri pit- 
tori del 500; î romani in fiak € scarpe all'ame- 
ricana. Nè che basti per evocare il 700. infagottare 


a storica non solo 


i degli attori con livree logore di qualche famiglia 
decaduta. ; ; 

| Non si tratta di tornare alla sciatterta che 

f imperava nei teatri fino a non molto tempo a 

| chepoiè passata nell'ambiente del cinematografo, 


in ritardo. sempre sa quello del teatro. Si tratta 


| di ben altro, , ARI, cadi ta 
| Poi che la visione (e la concezione di un 


; odo la consideriamo 
data epoca, di un dato periodo O a 
| cosa soggettiva e non oggettiva ti 


“ 
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e non di scienza, noi vogliamo che sia una sin 
tesi estetica e suggestiva. degli elementi carat 
teristici di ciascuna epoca. Vogliamo, in altre 
parole, che non sia frutto della laboriosa colla- 
borazione dell'antiquario, del vestiarista e del 
direttore di scena, ma che scaturisca omogenea 
dalla fantasia di un solo artista, che imprima il 
sigillo della propria personalità su tutti gli ele 
menti della rappresentazione, 
Non pretendiamo dire o.consigliare cose nuove 
} o peregrine. Le stesse cose le vanno serivendo 
È da quindici anni A. Appia, E. G. Craig, G. Fues, 
F. Erler: in una parola tutti i principali rifor- 
4 matori e teorici dell’arte scenica in Europa, E 
| le abbiamo poi viste attuate nelle rappresenta 
zioni mimiche musicali della #rowpe di Serge Dia- 
ghileft, che per la terza volta proprio in questi 
giorni possiamo ammirare a Roma. 

Quali meravigliosi fantastici quadri scenici, 
senza alcuna preoccupazione archeologica, hanno 
saputo comporre degli artisti quali Leone Bakst 
e Alessandro Benois! E quale lezione estetica 
hanno saputo dare ai nostri scenografi ligi ai 
vecchi canoni e dimentichi della nostra gloriosa 

% tradizione! 

In conclusione dunque, quello che importa 
stabilire a teatro come a cinematografo, & l'at. 
mosfera, il carattere saliente di un dato periodo. 
storico. Il resto — dicevamo — è letteratura. © 

È per tornare al nostro argomento, questa. 
atmosfera, questo colore del tempo c'è nella Di 
barry, e fa perdonare le varie inesattezze stori- 
che che potevano facilmente essere evitate. 

_ Non vi è in questo film un personaggio che 
on sia a posto e che nonsia caratteristico; non. 


{ 
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vi ‘è una scena inutile; non vi è 
in cui LIntereszo languisca, E questo perchè vi 
vi è un dramma, un'azione So 
pita che ha un ‘principio, uno Svolgimento 
fine logica. 
Chi ha ideato e messo in iscena Questo film: 
ha capito che cosa sia e come si debba fare il 
cinematografo. E noi vorremmo semplicemente 
che i nostri cinematografai, invece di cercare il 
pelo nell'uovo, sapessero fare altrettanto. E si 
accorgessero una buona volta ‘che solo cercando 
di fare dell'arte — e di arte ce n'è in questa Ma- 
dame Dubarry — ai può fare ancora del com- 
mercio. 


IX. 


Il primo esempio di iconografia cinemalograîica 


I primi; saggi di iconografia cinematosrafica 
si riscontrano — secondo molti — nelle serie di 
affreschi che illustrano, sui muri delle chiese 
ci istiane, la passione del Redentore o le leggende 
dei Santi più venerati. Citare degli esempi di 
questa serie di affreschi, che si vedono un po' 
da per tutto è quasi inutile. Basterà ricordare 
fra i più noti. € più tipici quelli di Giotto, nella 
Cappella degli Scrovegni a Padova, quelli dello 
stesso Giotto a S. Croce im Firenze, è Special 
mente quelli che illustrano la vita di S. Fran: 
cesco ad ASSISI, 
Ma l'analogia fra queste serie di pitture e Vi # 
conografia cinematografica è più apparente cl 
sostanziale. Poichè èsse nom costituiscono com 
il cinematografo un'azione ininterrotta composti 
per via di immagini successive, ma la illustra 
| zione di un racconto, o meglio delle varie fasi ri 

di un'azione; il che è ben differente: Nè si pu | 
dire d’altra parte che tendano a dare last 
tesi del movimento; cosa Che costituisce = or 
è ovvio — la caratteristica fondamentale del da 
nematoprato. 


3 


Il primo esempio di iconografia cinematogra: 
fica non si potrebbe perciò far risalire oltre le 
esperienze del fisico Raynard, il quale — svolgendo 
il principio di un giocattolo conosciutissimo 
chiamato zootropio — aveva nel 1877 disegnato 
su nastri di gelatina delle figurine colte nei mo- 
menti di una azione; le quali fatte passare rapi. 
damente Sotto gli occhi dell'osservatore davano 
la sensazione del movimento. 

Più tardi — come è noto — la fotografia istan- 
tanea ha permesso di ottenere meccanicamente 
la serie dei movimenti successivi di un corpo in 
azione. E finalmente la possibilità di impressio- 
nare lunghe striscie di pellicole ha condotto alla 
costruzione dell'apparecchio di proiezione cine. 
matografica, 

In tutto questo ad ogni modo noi restiamo 
in un campo puramente scientifico e che non 
: riguarda quindi che la Storia delle invenzioni. 
$ Ma poichè ogni procedimento 6 invenzione scien- 

tifica ha sempre la sua analogia o la sua radice 
p in un fatto naturale 0 artistico, non è strano che 
noi cerchiamo di rintracciare il principio della 
rappresentazione cinematografica nell'arte del di- 
segno, in un periodo di questa ben lontano, dagli’ 
\studi dei cubisti e futuristi — più scientifici che 
‘artistici — sulla scomposizione dei piani, sul dina- 
mismo, sulla simultaneità ecc. i 

Questo principio appare infatti — e crediamo; 
per la prima volta — in una serie di xilografie 

‘che illustrano una « Divina Commedia » étam- 
sti pata a Venezia nel 1471, . 

Nella prima di queste xilografie che moi ri- 
duciamo e che illustra il primo canto dell'« In- 

‘> Sono rappresentati tutti gli elementi del 
io e dell’azione che vi si svolge. Si vede 


r 
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la selva oscura, il colle, le tre fiere 
E fin qui non vi è nulla di partico]: 

che importa e che è sINPOIArE RN TE 
principale del quadro, vale a dire Dante Den 
rappresentata una volta sola, ma ben t seat S 
e nei momenti successivi della sua SEO 
diamo infatti prima nella selva oscura di SAR 
a piedi del colle « guardare in alto è ci SEO 
via « per la piaggia diserta » in fine IGICIE 
cominciar dell’erta » incontrare Je tre essi i, 

In un'altra incisione a See; 


2 appartenente ad una edi- 
zione del 1497 - e che illustra parimenti il co) 
canto — vediamo invece Dante che este dalla 


selva, poi che riposa C il corpo lasso » in ultimo 
nel punto che invoca l’aiuto di Virgilio: 

_I momenti scelti per raffigurare l’azione sono 
differenti, ma il principio è lo stesso. Si tratta 
cioè di un'azione fissata-o meglio scomposta nei 
suoi momenti: successivi, e nello Stesso campo 
proprio — se non ci inganniamo — come nella 
iconografia cinematografica. 

E non vi è alcuno crediamo che possa con- 
testare questa analogia. Il dinamismo è poten- 
ziale se non effettivo, ma non è meno suggestivo 
ed efficace. 

Osserviamo infine — prima di concludere questa 
breve nota — che non a caso questo genere di' 
illustrazione appare nella « Divina Commedia ». 
Ciò deriva essenzialmente dal fatto che il poema 
di Dante non è solo un racconto, ma una visione; 
e non Soltanto una visione statica ma dinamica. 
In altre parole — ridotta cioè ai suoi elementi 
visivi - non è che il viaggio di una persona at- 
traverso un meraviglioso scenario; il più meravi: 
glioso scenario che mente umana abbia mai me 
maginato. 


Virgilio, ecc, 


DIG 


| Il primo esempio di scenario cinematograîico. 


Betty sort de l'appartement d’Eugentie, tres 
affigée, un bugeoir dà la main, car il est pleine 
bd nuit. Elle va chez Mime Murer et er rap- 

si 

# 


tri —_, 


porte une cave è flacons qu'elle pose surta 

table du salon, ammsi que‘la lumiére. Elle ou- 
ure la cave et examine si ces flacons sont CEUX 
qu'on demande. Elle porte ensuite la cave chez 
sa maitresse, après avoir allumé les bougies qu 
sont suy la table. Un instant après, le Baron 
sort de chez sa fille d'un air pénétre, tenan 
d'une main un bougeoir allumé et de È 
cherchant une clef dans ses goussets il S'ENITA 
va par la porte du vestibule qui conduit chez | 
lui, et en revient promptement avec un flac DI 
ide sels, elc... 
L'idea che viene spontanea leggendo que 
Scena è che si tratti di un frammento di 
«soggetto» cinematografico. Essa si prolunga 
fatti più che non comporti una azione muta 
tercalata fra una scena e l’altra di un dra ima 
ito, ed è fatta in modo inoltre che sia sign se 
a senza il soccorso della parola. Ma qu A 
cena è stata scritta non era nepp 


ha Da 
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possibile immaginate un mezzo di espressione 
cinematografo. E così essa non è il fram- 
mento di soggetto, nè una pantomima, propria- 
mente detta, ma una cosa singolarissima e cere- 
diamo unica in tutta la letteratura drammatica: 
uno dei quattro jeux d'entr'act della «Engenie» 
di E. de Beaumarchais. 
L'action théatrale ne se reposant jamais X 
_ riportiamo le parole dell'autore — j'aò persé » 
quion pourvail essayer de lier un acte à celuî 3 
qui le suit par una action pantomime qui sou- 
tiendratt sans la fatiguer Dattention des spec- 
fateurs, et indiquerait ce qui se passe derriére 
la scéne pendant lentracie. Egli dunque ha 
scritto per l’Eugenia quattro di questi jeux d'en- 
sracte — la cui importanza diventa maggiore a 
misura che il dramma si svolge, i quali, più 
che delle pantomime, sono come, abbiamo Visto 
delle azioni muté, concepite - a parte la fissità 
della scena - nello spirito del ‘nostro cinemato- 
grafo, 0 meglio di ciò che dovrebbe essere il 
îl cinematografo. — Perchè quello che distingue 
e colpisce in questi jews d'entracte è il carat 
tere significativo @ suggestivo che assume ogni 
gesto e ogni movimento. Non essendovi nulla in 
essi che non sia necessario ed essenziale alla come. 
prensione di ciò che si rappresenta. Questo ca 
rattere di mecessità mon l'hanno che raramente 
le scene mute che vediamo proiettate sullo 
schermo. Quanti gesti inutili invece, quanti pat- » 
ticotari non solo estranei ma dannosi alla chia- 
rezza dell’azione che non sarebbero tante volte 
neppure comprensibili senza il soccorso, fasti- 


| dioso di interminabili leggende esplicative! 


d-. 
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Ma v'è inoltre qualche altra cosa di comune 
che accentua maggiormente la somiglianza; tra 
queste scene e il cinematografo : l'associazione 
della musica. La quale musica ha proprio la fun: 
zione che ha più frequentemente a cinematografo, 
vale a dire quella di stabilire un'atmosfera it 
cui si muovono gli attori, più che di intensifi- 
care — come nella pantomima teatrale — il gesto 
espressivo. a 
«Il serait assez bien — osserva il Beaumar- 
chais — que l'orchestre, pendant cet entr'acte, 
ne jouat que de la musique douce et triste, 
meme avec des sourdines, comme si n'etait 
quun bruit éloigné de quelque maison voisine », 
Mi L'istinto che è infallibile in materia d'arte Jo. 
ha indotto non solo a richiedere il soccorso della. 
Î musica, ma di una musica dolce e continua. La 
pil musica — quando la parola è assente — è il mezzo, 
I di espressione logico e naturale dei sentimenti. 
Ni Ma quanto più questi sentimenti restano profondi 
| e indistinti, tanto più la musica deve assumere 
un carattere vago e lontano, E questa osserva: 
zione deve valere in particolar modo per il ci- 
nematografo, in cui la visione degli attori e del- 
l'azione è mediata e in cuiil senso dilontananza 
contrasta con la vicinanza rumorosa e fastidiosa. 
"della musica che l'accompagna. N 
Queste innovazioni del Beaumarchais non eb- 
bero la fortuna di essere attuate. I comici fran=. È 
cesi che non trascurarono nulla perchè l'Euge- — 
nie fosse ben rappresentata non ardirono mettete. 
in iscena i jeux d’entr'actes, temendo che l'oe- 
chio severo del pubblico disapprovasse tante no- 
‘vità in una volta. © dg 


k 
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Oggi ad un autore che v i 
e cosa di simile Tele rn na qual. 
stesso. Ma ogg), il bizzarro autore del è lente lo 
di Siviglia > scriverebbe Senz'altro di arbiere 
er cinematografo, che avrebbero OE: soggetti 
interesse € lo stesso valore delle OO 
TEU 


nate commedie. 


ch 


APPENDICE 


Il poema visivo come genere letterario 


i ole CERA argomenti che si adducono per ne 
cinematograto qualsiasi possibilità artistica è qu O n 
vita effimera delle /7/ms in genere, Sarai della 
le quali passano senza lasciare nè traccia nè du migliori, 
cordo di sè, Ma, l'argomento più che altro AI ri. 

a base solida; pe ERE STARO à al è senza 
una base solida; perchè altrimenti con lo ti 
bisognerebbe considerare non solo la danz o 
zazione non può essere evocata in I S Ra 
sica e. il teatro. — La musica e il teatro — ci stavi 
spondere — esistono ugualmente all'infuori della loro rea- 
lizzazione, Noi possiamo leggere le partiture delle musiche 
che ascoltiamo 0 i drammi chè vediamo rappresentati; 
alla lettura anzi le une egli altri possono meglio che nella 
esecuzione rivelarci la loro vera essenza. Ma allori - noî 
ribattiamo, — perchè non potrebbe accadere lo stesso per 
il cinematografo, che è una forma di rappresentazione che 
ha dei punti di contatto con Ja danza, con la musica e col 
teatro ? Perchè non si vuole ammettere la possibilità di 
esistenza indipendente ad un poema visivo, destinato cioè 
alla rappresentazione cinematografica, nella stessa maniera 
che si ammette quella di un poema drammatico, indipen= 
dentemente dalla rappresentazione teatrale ? Finora si 
potrà dire — questo non è avvenuto, Nulla vieta MICA 
di pensare che poss® avvenire da un momento all'altro, © 
che il poema cinematografico possa costituire un POSTO 
genere letterario (non si Scandalizzino gli esteti Crocinnl: 
e prendere posto accanto a quello dCammmaBSiA MESSE 

Giì scenarî cinematografici oggi non PRI, dI 

pure di essere della letteratura qualsiasi, e se LI 


fatto 
tore ha creduto di. pubblicarne qualche SaR a 3 
semplicemente @ titolo di curiosità. at 


nell s 
quello che potrebbero essere domani nello stes 0 


sceneggiatore non riuscirà a cancellare 1 


mente cinematografici i drammi di av 
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della nostra commedia dell’arte rispetto 
riamente detti. Essi non comprendevano Cha 
di dialoghi, i quali poi, come è notò, ch 
vano sviluppati € improvvisati dagli attori, Non altri 
oggi al cinematografo ‘sono sviluppate e improvvis 
Sotto Ia difezione del Direttore di scena le azioni fon 
mentali date dall'autore del soggetto; Certe volt 3 
data la povertà di elementi visivi contenuti in alcuni sog 
getti, il lavoro di sceneggiatura È tale &che trasforma è 
rende quasi irriconoscibile la concezione originale, Wi soi 
pagine di analisi psicologica che si riducono a du 
scene della durata di. pochi minuti; € vi Sono pi 
trascurati nella traccia che si sviluppano per una lu 
successione di quadri e di scene. Di qui le accuse ch 
rimandano nei casi frequentissimi di insuccesso Da 

Il primo accusa l'altro di ai 


e il direttore di scena. o acc 
neggiato male, il secondo — e il più delle volte. 
ragione - accusa l'autore di avere scritto ùn. cattii 


getto, Qualche volta è l’autore stesso che!scene 
soggetto. Ma ciò non muta la condizione attual 
la cosa è fatta semplicemente per realizzare un 
maggiore, senza preoccupazioni artistiche e con 
criterio con cui sì sceneggerebbe un lavoro alti 

Perchè il difetto è nella concezione fondame 
sogna concepire per la scena muta; lo scen 
sere un poema e visivo » in tutti i suoi par 
e questo nel migliore dei casì - un poema dram 
dotto per lo shermo. Altrimenti tutta l’abilit 


degli scenari 
drammi prop 
degli schem! 


fondamentale del sousgetto. 

I soggetti cinematografici, come ve 
tualmente, non sono per lo piùche 
non solo di quel dinamismo, esteriore 


è strano che proprio per questo dif 
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chia letteratura romantica, e gli avanzi più rancidi del 
dannunzianesimo di venti anni fa, che rigurgitano poi nei 
titoli e nelle didascalie. o 
Noi pensiamo tuttavia che se una reazione dovrà es- 
serci n tutta la vecchia letteratura essa dovrà venire pro- 
prio dal tanto vituperato” cinematografo. Esso potrà diven- 
tare una scuola di semplicità, di rapidità, e sopratutto di 
composizione architettonica. Dei soggetti privi di vita in- 
tima possono reggersi a teatro per mezzo di lunghe tirate 
e di espedienti scenici, ma non resistono sullo schermo, 
dove è necessaria una logica inflessibile, fatta di cose e 
di azioni. Le pagine interminabili di analisi psicologica - 
si riducono a pochi gesti essenziali. Ogni forma di retto- 
rica è abolita. È cosa vuotadi senso scrivere per esempio 
di una donna, (e si limitassero a questo le espressioni in 
uso!) che abbia «il pallore di una magnolia ». Il colore, 
per fortuna, non si vede al cinematografo che è un'arte 
sobria fatta di bianco e di nero, ed è inutile adoperarlo. 
Nè bisogna scrivere vagamente di un uomo innamorato 
« Egli era tormentato al ricordo di lei ». Bisogna far ve- 
vere, senz'altro, quest'uomo se è necessario, interrompere 
un lavoro cui sia intento e fissare il vuoto come as- 
sorto in una visione înteriore, o trasalire vedendo un 0g- 
getto che lo riporti alla persona dal cui pensiero sia tor- 
mentato. E tutto deve essere espresso con un linguaggio 
chiaro e sobrio, fatto di cose e non di parole. Trisomma il 
cinema che oggi è il rifugio della rettorica, può essese in- 
vece la negazione di questa peste della letteratura in ge- 
nere e sopratutto di quella italiana, costituendo da solo’ 
la parte viva e feconda di tutto il movimento futurista. 
ene ° A 
Le conseguenze di questa concezione dello scenario 
sono piùimportanti di quello che possano sembrare. Quando 
uno scrittore comporrà un poema visivo, degno di essere 
letto e pubblicato indipendentemente dalla sua realizza 
zione cinematografica, noi non avremo sultanto un nuovo 
genere letterario, ma l'inizio di un nuovo. periodo nella 
storia del cinematografo, venendosi cosìa scinderela co 
cezione poetica dalla esecuzione materiale. 


SIA » 


Oggi le due cose sono sempre inseparabili. Fi 
ualche tempo fa gliautori dei soggetti restavano ani 
q importando che la messasin scena; ed erano È 
E Aribnici in modo irrisorio. Ora le cose sono muta S 
chè si comincia a sentire l'importanza del soggetto. i 
si è caduti in un male di altro genere. Perchè la Fichi 
vi soggetti originali ha condotto a 

uindi, per forza di cos 


una pr : 
dente. Considerato, il soggetto con un genere lett 
non inferiore 


autori potrebb 


[ la cosa avrebbe un'enorme ripercussione non so) 
/ i stica ma nello stesso tempo commerciale. x 
3, ; Il fatto che un soggetto possa essere insce 
; verse compagnie di attori produrrebbe uno spit 
| correnza e di emulazione, e ogni casa ceri ( 

meglio, e ogni attore cercherebbe di dar 
zione più coscienziosa. È tutto questo, p 


} 

» taggio dell’arte pura, non sarebbe affatte 

10 lato industriale. Chè gli autori guadagnerebbe 
4 x dei loro meriti, e meglio converrebbe alle cas 


‘secostantedelpubblico per certe produzioni. 


dei capitali con la probabilità, nove voll 
‘moroso insuccesso. E poi che l’arte e 
tografo, contrariamente a quello che 
‘mestiere, neanche in questo casi 

che. presto possa. 
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L'ITALIA MUSICALE MODERNA 


DIRETTA DA 
ALBERTO DE ANGELIS . 


BIOGRAFIE E MONOGRAFIE MUSICALI - SEC, XIXe XX 


i iL titolo di una Collezione di monografie è biografi 
claiZante ntbinenti mi secoli XIX e XX ra n der ita aaa mattone 
Angelin 
“Dn e Cc Tone > comprende due tipi di volumi: 

Biogra ottico-critiebe dei più rappresentativi editori itali ni 

musion, è specinimenta di coloro | quali, Pi godendo di a TRL 
mazione, non sono noti nl pabblico nella loro totale attività 0 nel loro 
complessivo onrattero firtistico, (Pagino 200 olren). 
Monografle. Questo secondo tipo di dedionto nile questioni ehe più in- 
torewsano, oggi, 11 mastro mondo intellettunie musicale: namnonnliamo mu- 
wicale, onrattere dell'opera e duel drnmoma musicale u suo] prossimi indi- 
rizzi, onpacità sinfonion dei mmsivisti italinni, cerlui dell'insegnamento e 
della professione del ennto, fanzioni delia critica, canzone popolare eco, Nn 
turmimonto nnobe in questo tipo sono destinati n stilnure, n scopo di cita- 
gioni, i più rappresentativi musleikti. (Pag. 250 ciro). 


Fina G.: L'anima musicale d’Italia, La canzone del 
popolo. Con numerose tavole fuori testo e saggi 
musicali di ogni regione d'Italia, Un volume dî 
circa 300 pag. È n : ‘ i Ly be 

Luorani 8. A.: La rinascita del dramma, Saggio sul 
teatro di musica, Un volume di 240 pagine con 
illustrazioni fuori testo , i n i a b_- 

Mantovani T.: Angelo Mariani. Un volume di 120 
pagine con illustrazioni fuori testo _. >» 3=- 

Mowanpr G.: I miei ricordi musicali. Un volume di 
circa 200 pag. con illustraz. fuori testo. » | 

_ (Cantanti ovirati celebri del teatro italiano. Vol. 
di oltre 200 pag, con illustraz, fuori testo >» 3; 

Oppowne Sunui E: Gaetano Coronaro. Un volume 
240 pagine con illustrazioni fuori testo? bi 

Onerioa G.: Luigi Mancinelli. Un vol, di circa 100 
pagine con illustrazioni fuori testo + * = 


Binu I: Gli strumenti «Ure o ed i loro cultori. 
Elegante volume ricco di rellissime alunne I 
Ri hl £} 


nol testo 6 fuori testo di Ni Fina te Medie 

— Storîn della musien ad uso delle so tesi 
Un vol, di circa 80 pag. + della mu Ii 

Questo volumi OR IR Ja atorfa della rauisioa dalla con i) | 

ell” ni e Pa i ali 

porn dell'uomo fino n per Fi Ha din 


— Storia degli strumenti ad 


ad uso delle Scuole medie. 
«ME 


L'opera del DIA rimuove ogni 
ntromenti ad nroo @ perla nmpiam 
antichi tino ni nostrl giore 
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F. SANTO-LIQUIDO 


I GIARDINI DEL FUOCO 


Tutti i fascini ardenti delle terre orientali sono racchiusi in 
questo libro che è un saggio di vita vissuta, una raccolta di 
sensazioni reali. 
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Romanzo premiato con Lire 5000 - Lire 1,80 


Il volume è così interessante che si legge tutto di un fiato. 


or € _q—dudor._r_r11l-&.: 


M. LERMONTOFEF 


IL DEMONE 


‘Traduzione dal russo di G. BACH 
Elegantissimo volume illustrato a colori da G. Spadaro 
Lire 12 


vo per la rappresentazione 


E' un volume eminentemente suggesti 
i in qualche modo lontani. 


di unasocietà e di un sentimento da no 


pri rr ————c-=-=<=*7;4roàw"i 
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